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Teatro  interculturale  e  corpi-in-relazione.  AlmaTeatro  e  la  questone  dell'identtà 
culturale oggi
di Cristna Balma Tivola
Nomadi nella mente, capaci di trovare la propria terra ovunque,
poiché ovunque deve essere possibile occupare senza possedere.
(Storie sommerse)
Il mio lavoro di ricerca sulla compagnia teatrale AlmaTeatro si è concentrato sul verifcare obietvi e 
modalità d’azione di una realtà che considera il proprio agire come intervento socioculturale (e 
indiretamente  anche  politco)  sulla  società  mult-  e  interculturale  di  cui  è  espressione.  Di 
conseguenza le prime questoni che ho afrontato nell'indagine sono state l'analisi del rapporto tra 
teatro,  cultura  e  società  e  l’approfondimento  della  questone  del  ‘teatro  interculturale’  – 
espressione con cui tale compagnia defnisce se stessa e la propria atvità (sebbene, negli anni più 
recent, la discussione in seno alla compagnia in merito alla propria defnizione di sé abbia portato 
al rifuto di qualsiasi connotazione di genere; cfr. Balma Tivola 2008).
Se  i  rapport  tra  teatro,  cultura  e  società  in  generale  sono  da  tempo  oggeto  di  ricerca  sia 
antropologica (cfr. Geertz 1988, Turner 1986 e 1993, Gilbert 1996, 1998 e 2007), sia teatrale (cfr.  
Vicentni 1983, Schechner 1984, 1985, 1999, Barba 1993, 1996, Barba — Savarese 1991, Barucha 
1993, Giacchè 1995), le tradizioni teatrali di culture 'altre' sono oggeto di indagine approfondita da 
parte di studiosi europei e nordamericani solo da pochi decenni (si vedano ad esempio, le ricerche 
di Savarese 1997 e di Ortolani 1998, la panoramica sul teatro africano oferta da Banham 2004 e 
Banham, Hill e Woodyard 2005, quella sul teatro indiano di Richmond, Swann e Zarrilli 1993 ecc.),  
spesso nelle loro interazioni  di scambio (di tecniche, di contenut) con il teatro occidentale (cfr.  
Savarese 1992).
Le  società  complesse  contemporanee  vedono  poi  l'emergere  sulla  scena  teatrale  di  realtà  ed 
esperienze  costtuite  da  sogget  con  origini  culturali  o  nazionali  diverse.  Tale  fenomeno  è 
relatvamente recente, e si accompagna al crescente multculturalismo del mondo occidentale (cfr.  
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Hannerz  1998,  Breidenbach  e  Zukrigl  2000)  –  sebbene  vi  siano  altresì  dei  contest  in  cui  la 
dimensione multculturale della  composizione delle  compagnie interessi  realtà costtuite da,  per 
esempio,  individui  rappresentant  minoranze  storiche  autoctone  e  individui  rappresentant  la 
cultura  nazionale,  come  nel  caso  australiano  (cfr.  Gilbert  1998).  La  leteratura  prodota 
sull'argomento è comunque già consistente (cfr. Marranca e Dasgupta 1991, Gilbert 1996, 1998,  
2007,  Pavis  1996,  Gilbert  e  Lo  1997  e  2002,  Holledge  e  Tompkins  2002,  Bloomfeld  2003),  e  
presenta un numero signifcatvo di casi in diverse aree del mondo ponendoli in relazione tanto con 
le tradizioni teatrali locali quanto con i contest socioculturali di riferimento. Casi che si interrogano 
sempre, sebbene in misura diversa, su questoni legate all'identtà e alla diversità culturale che i  
membri  di  queste  realtà  esperiscono  nella  vita  quotdiana,  e  su  temi  quali  migrazioni, 
multculturalità e interculturalità propri delle società in cui tale realtà emergono e/o si sviluppano 
(Gilbert e Lo 2002).
Teatro interculturale: un'espressione alla ricerca di una denizione.
La dicitura ‘teatro interculturale’, soto la quale vengono accorpate queste realtà e/o esperienze,  
rimane oscura e fuorviante se la si concepisce come un potenziale genere: essa, di fato, identfca  
di  volta  in  volta  la  diversa  provenienza  di  atori,  regist,  drammaturghi,  pubblico,  le  tradizioni 
atorali, le modalità e i processi di produzione nelle diverse culture, i temi e i contenut sviluppat  
negli spetacoli, le relazioni e gli intervent rispeto alla cultura nazionale in cui l’atvità ha luogo 
ecc. Dalla verifca degli esempi disponibili, inoltre, si evince che ciascuna esperienza ha sviluppato 
rifessioni, modalità d’azione, interessi di ricerca profondamente diferent e spesso in anttesi, e le  
tratazioni critche a livello antropologico e/o teatrale sulla questone, dal canto loro, non ne hanno 
dato un'unica defnizione.
L'unico tentatvo – in realtà utle e convincente – di fornire parametri atraverso i quali analizzare e 
classifcare in riferimento a 'tpi ideali' le diverse esperienze che potenzialmente aferiscono a tale 
genere è rappresentato dal modello elaborato da Gilbert e Lo (2002). Ciononostante è possibile 
individuare almeno due ricorrenze che accomunano tute queste realtà.  La prima è la presenza 
delle dimensioni dell’incontro e della negoziazione tra sensibilità culturali  diverse o nel tempo – 
quando una drammaturgia pre-esistente (quale potrebbe essere un testo ‘classico’ della storia del 
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teatro) viene rielaborata per adatarla ai bisogni del presente – o nello spazio – quando vengono 
riunit nel medesimo allestmento element formali o di contenuto provenient da culture diverse. La 
seconda ricorrenza, che discende dalla prima, consiste quindi nel fato che incontro e discussione di 
forme e signifcat dell’atvità teatrale sono situat in maniera specifca in un determinato tempo e 
in determinato luogo – ovvero in un concreto contesto storico, politco, sociale – e dipendono in 
prima istanza dai processi storici e dalle politche di multculturalismo proprie dello stato nazionale 
in cui la pratca teatrale in oggeto ha luogo.
Il modello di Gilbert e Lo.
Il modello di Gilbert e Lo (2002) prende in considerazione – come si è deto – la complessa realtà  
del  teatro  interculturale1,  defnito  come  quel  teatro  le  cui  pratche  performatve  "sono 
caraterizzate dall'unione di specifche risorse culturali a livello di contenuto narratvo, estetca della  
performance, processi di produzione e/o di ricezione da parte di una comunità" (Gilbert e Lo 2002: 
31).  Le  autrici,  facendo  riferimento  a  'tpi  ideali',  procedono  a  classifcare  tali  esperienze  (che 
annoverano pratche proprie di gruppi culturali natvi o, al contrario, migrant di minoranza; forme 
di  teatro comunitario;  sperimentazioni  di  scuole e singoli  autori  teatrali  ecc.)  in ‘multculturali’,  
‘post-coloniali’ e ‘interculturali’ vere e proprie, in base alla negoziazione in corso tra i sogget che vi 
partecipano, e alle carateristche proprie del contesto storico, politco, sociale in cui nascono e si  
sviluppano.
Il modello analico di Gilbert e Lo (2000)
1 Nell'originale inglese "cross-cultural theatre" come distnto da "intercultural theatre" (sotogenere di cui si discuterà  
più avant), sebbene in italiano entrambi gli aggetvi vengano tradot con "interculturale".
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La prima tpologia, quella del teatro multculturale, può scomporsi a sua volta in due tpi, che Gilbert 
e  Lo  chiamano  "teatro  multculturale  con  la  m  minuscola"  e  "teatro  multculturale  con  la  M 
maiuscola" (Gilbert e Lo 2002: 34). All'interno del primo troviamo due situazioni opposte, ovvero 
compagnie cui aferiscono atori di diversa provenienza, ma in cui tale componente multculturale 
viene  ritenuta  non  rilevante,  e  teatro  folklorico,  in  cui  forme  e  contenut  reifcano  l’alterità 
culturale,  l'accompagnano  a  nozioni  di  tradizione,  autentcità  e  originalità,  e  la  usano  per 
rivendicare dirit politci in quanto minoranze autoctone prive di potere.
Il secondo tpo di teatro multculturale è, invece, una pratca discorsiva che "mira a promuovere la 
diversità culturale, l’accesso all’espressione culturale e la partecipazione alla spazio simbolico della 
narratva nazionale" (Gilbert e Lo 2002:  34),  i  cui  contenut e processi  sono legat alle urgenze 
proprie delle minoranze marginali e alle dinamiche multculturali interne a uno stato nazionale. A 
seconda di chi siano i partecipant, tale genere può essere distnto in "teatro del gheto", "teatro dei  
migrant" e "teatro di comunità" (cfr. Fotheringham 1992; Gilbert e Lo 2002). Il teatro del gheto è 
quello realizzato dai membri d'una comunità migrante per la comunità stessa. Ne consegue che, 
solitamente, esso sia monoculturale, e che i contenut dello spetacolo vertano in primo luogo sulla  
nostalgia della madrepatria, le origini, il senso di perdita. Il teatro dei migrant, invece, si concentra 
a livello narratvo su questoni quali l’emigrazione e l’adatamento alla situazione socio-culturale del  
paese ospite, e nei suoi allestment si riscontra una certa abitudine a ricorrere linguistcamente alla 
sintesi  di  lingua  originaria  e  lingua  d’adozione.  Qui  la  dimensione  della  negoziazione  è  resa 
manifesta,  e  può interessare  sia  le  dinamiche relazionali  attori-pubblico  (che non è  più  solo la 
specifca comunità, ma l’intera citadinanza di un determinato territorio), sia gli stessi contenut e le  
forme in cui vengono espressi. Infne il teatro di comunità è quello caraterizzato dalla volontà di 
cambiamento sociale in una comunità2. La proposta è di sovvertre "le pratche culturali dominant 
che rendono le persone consumatori  passivi"  (Wat 1991:  63) di  prodot culturali  impost loro 
dall’alto e la strategia è il ricorso a estetche e temi che dipendono dal pubblico, dai protagonist 
specifci dell’azione e dal risultato che si vuole otenere. Quando tale teatro ha luogo in un contesto 
multculturale, esso annovera spesso l’uso di lingue e risorse culturali diverse atnte dalla comunità 
2 Si fa qui riferimento alla concezione di teatro di comunità secondo Gilbert e Lo, e non alla concezione abituale  
dell'argomento come riscontrabile per esempio nella curatela di Bernardi, Cuminet e Dalla Palma 2000.
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stessa, di cui il pubblico è pariment parte.
Con  l’espressione  teatro  post-coloniale  si  intende  invece  quell’insieme  di  pratche  e  test  che 
emergono nelle culture che sono state soggete all’imperialismo occidentale; in partcolare si parla 
di teatro post-coloniale non solo in termini geografci, ma anche come categoria geopolitca che 
designa una relazione storica e dialogica con gli  imperi  coloniali  nei  contenut dei  test e degli  
allestment. Il primo obietvo di questo teatro è la messa in discussione di tale egemonia culturale 
e viene espresso atraverso diversi generi, tra i quali il realismo, la satra politca e l’allegoria. Qui la 
dimensione interculturale della negoziazione a livello estetco e drammaturgico è parte importante 
della pratca del lavoro, così che – in relazione alle modalità di costruzione del testo e della forma 
dell’allestmento – il  teatro post-coloniale può venire distnto a sua volta in 'sincretco'  e 'non-
sincretco'. Il primo rielabora stmoli, contenut e forme di rappresentazione pre-esistent in un tuto 
armonico, sotolineando i modi in cui signifcat, funzioni e valori cambiano quando gli  element 
utlizzat  vengono  estrapolat  dal  contesto  originario.  Il  secondo,  invece,  non  mescola  i  diversi 
element in un tuto armonico, ma ricorre integralmente all’uno o all’altro per dare voce alle critche 
post-coloniali.  È  questo  il  caso,  ad  esempio,  di  quelle  performance  che  si  ispirano  a  strategie 
narratve proprie del realismo occidentale per metere in scena istanze indigene ant-coloniali.
Infne, rispeto al teatro multculturale che agisce in relazione alle politche dello stato nazionale, il  
teatro interculturale esplora e ipotzza forme alternatve di citadinanza e di identtà atraverso e al 
di là dei confni nazionali – sebbene la soggetvità così prodota non sia mai completamente libera 
dalla  necessità  di  mediazione  con  le  forme  di  citadinanza  e  di  identtà  proposte  dallo  stato 
nazionale. Il teatro interculturale è, di fato, il prodoto ibrido che si origina a partre da un incontro 
volontario di culture e tradizioni performatve diverse, dove la tradizione occidentale è uno dei due 
interlocutori  (cfr.  Pavis  1996).  Esso  può  venire  distnto  a  sua  volta  in  tre  categorie:  ‘teatro 
transculturale’, ‘teatro intraculturale’ e ‘teatro extraculturale’. Il primo è interessato a partcolarismi 
e  tradizioni  culturali  in  rapporto  alla  possibilità  di  individuare  element  comuni  e/o  universali 
all’umanità; ciononostante, i suoi esit possono essere profondamente diferent da regista a regista 
e da atore ad atore (si pensi alla ricerca di Peter Brook e a quella di Eugenio Barba).
Il  teatro  intraculturale  consiste  invece,  secondo  Rustom  Bharucha  (2000),  nell’incontro  tra 
specifche  comunità  e  regioni  del  medesimo  stato  nazionale  ed  enfatzza  l’interatvità  e  la 
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traduzione tra le diverse culture all’interno di quel territorio: di fato, il teatro intraculturale critca 
apertamente una concezione organicistca della cultura, mostrando invece come frammentazione, 
stratfcazione e divisione socioculturale caraterizzino le società contemporanee.
Il teatro extraculturale, infne, si riferisce agli scambi che si svolgono sugli assi nord-sud ed est-ovest 
del  mondo.  L’intento  di  questo  teatro  è  quello  di  rinnovare  le  pratche  artstche  occidentali 
atraverso stmoli – forme e contenut che provengono da altre culture – fecondi sia a livello di 
critca  culturale,  sia  a  livello  di  ricchezza  estetca.  Pur  se  interessato  in  primo  luogo  alla 
sperimentazione, esso non manca di interrogarsi sulle dinamiche di potere economico e politco 
proprie del territorio in cui si  svolge la sua atvità, sebbene non necessariamente tale processo 
venga reso manifesto nella messa in scena fnale.
Nel teatro interculturale italiano, così come ha cominciato ad emergere alla fne degli anni Otanta, 
abbiamo riscontri di molte di queste diverse tpologie (si vedano ad esempio i casi di  Teatro delle 
Albe,  Koron Tlé,  Mascherenere,  Cooperatva Teatro Laboratorio,  Teatro di  Nascosto,  così  come 
proget mult-/interculturali promossi da Teatri di Vita, Teatro Kismet OperA, Proskenion, Marco 
Baliani,  Loredana Putgnani,  ecc.),  e talvolta le medesime realtà ne sperimentano più  d'una nel 
corso dello sviluppo della propria storia.
Corpi in relazione: la riessione di Holledge e Tompkins.
L'incontro cui si assiste nel teatro interculturale riguarda in partcolare tre ordini di realtà, ciascuna 
identfcabile  come  ‘corpo’  (Holledge  e  Tompkins  2000)  –  un  corpo  concepito  sia  in  termini 
simbolici, sia in termini materiali, eppure in entrambi i casi permeabile come una "soglia, un campo 
di intersezione di forze materiali e simboliche; è una superfcie sulla quale sono inscrit molteplici  
codici di potere e conoscenza" (Braidot 1994). I tre corpi in relazione sono quindi il ‘corpo del  
performer’  (individuale,  pre-teatrale,  ma ciononostante già culturale),  il  ‘corpo del  personaggio‘ 
(individuale e teatrale) e il ‘corpo del pubblico‘ (colletvo) (Holledge e Tompkins 2000). Il corpo del  
performer è il corpo dotato di materialità vera e propria, situato in un momento storico e spazio 
geografco specifco, portatore di determinat valori e credenze di un contesto partcolare. Esso reca 
in sé element di ordine biologico, così come codici espressivi di ordine culturale: già diferenziato 
sessualmente  –  alterità  intorno alla  quale  le  società  umane organizzano struture di  signifcato 
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culturale – ha carateristche visibili (colore della pelle, taglio degli occhi, forma di viso/bocca/naso  
ecc.)  che veicolano potenziali  signifcat  (un'origine  geografca  presunta,  un'età  ecc.)  ai quali  si 
aggiungono  quegli  element  in  cui  viene  declinato  il  suo  uso  (posture,  movimento,  modalità 
comunicatva verbale ecc.) secondo specifche modalità di ordine culturale (le cosiddete "tecniche 
del corpo" identfcate da Mauss, 1991). Infne, le diverse culture associano alla gestone del corpo 
specifci comportament sociali, di conseguenza il corpo è anche portatore (atraverso tracce più o  
meno visibili) di ciò che ha vissuto e delle esperienze cui è (stato) soggeto: "coercizione sociale,  
precet legali, scambi sessuali ed economici" (Holledge e Tompkins 2000: 111).
Il corpo del personaggio trova la sua origine nelle modalità specifche d’uso del corpo e della voce in 
relazione alle tradizioni performatve del contesto locale cui l’atore atnge per dominare le sue 
preesistent "tecniche del corpo"3. In rapporto a tali  codifcazioni, la recitazione che ne scaturisce 
può variare da forme di messa in scena realistche a forme altamente simboliche. Ciononostante è 
di fato impossibile separare il corpo del performer dal corpo del personaggio (ovvero, il secondo 
non trascende mai il primo), pur se, atraverso le tecniche e le pratche teatrali adotate, il primo 
viene  dominato  per  dare  forma a  processi,  emozioni  ed  energie  coerent  con  le  fnalità  dello 
spetacolo messo in scena.
Il corpo del pubblico, infne, è un soggeto colletvo formato da numerose individualità, ma che 
spesso agisce come un singolo, ovvero le reazioni emotve degli spetatori si esprimono in suoni ed 
'energie' variamente artcolat che vanno a essere percepit dal performer come un tut’uno. Nel 
processo  di  allestmento  dello  spetacolo  atori,  drammaturghi  e  regist  tengono  conto  dei  
potenziali efet sul pubblico delle loro scelte: in questo modo – in partcolare in relazione a un 
contesto teatrale interculturale in cui sono present a diversi  livelli,  e secondo diverse modalità,  
altretante diverse identtà culturali – essi artcolano il lavoro pensando sia al potenziale piacere 
degli spetatori nel riconoscere il conosciuto, sia all’efeto straniante che è possibile provocare in 
loro,  dal  momento che il  pubblico tenderà pariment "a condividere la consapevolezza del  non-
3 È necessario d'altra parte notare che Eugenio Barba (1993, 1996) elabora l’ipotesi che a un livello che precede la  
specifca declinazione culturale (acquisita con l’inculturazione) l’umanità condivida già in quanto tale un corpus di  
competenze innate comuni relatve a posture e moviment pre-espressivi,  i  quali  ritornerebbero come base del  
comportamento scenico in tute le culture umane: tali element sarebbero principi relatvi al peso, all’equilibrio, alla  
colonna vertebrale, agli occhi.
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familiare:  espressioni  gestuali  ed  emotve estranee,  energie  performatve  inconsuete,  uso della  
voce, codici decoratvi, relazioni spaziali o tempi di percezione rallentat o accelerat" (Holledge e 
Tompkins 2000: 112).
Dalle relazioni che intercorrono nel momento dello spetacolo tra i tre corpi è possibile individuare  
ricorrenze che, a loro volta, possono far emergere veri e propri ‘generi’. In questo  modo i generi 
ideali  sarebbero nuovamente tre:  'tassonomico',  'ibrido'  e  'nomade'.  Per genere tassonomico si 
intende quell’incontro tra corpo del performer e corpo del personaggio che reifca una presunta 
essenza culturale – ovvero in cui i due corpi si identfcano l'uno con l'altro – e sotolinea i confni tra 
le culture che diventano in questo modo pienamente riconoscibili dal pubblico. Se tale prospetva 
può permetere l'approfondimento di contest culturali altri e la loro piena espressione, essa reca 
però in sé il rischio della reifcazione, cui spesso in realtà assistamo – come nel caso dei festval 
multculturali  e delle  iniziatve performatve che metono in relazione performer provenient da 
culture diverse, ma rendendoli ben riconoscibili nella loro alterità l’uno a fanco dell’altro.
Per genere ibrido si intende quell’incontro tra corpi di performer e corpi di personaggi che dà luogo 
a  contraddizioni  tanto  nella  produzione  quanto  nella  ricezione  della  performance:  "diverse 
esperienze pregresse sono messe in giustapposizione, le qualità di due o più culture si incontrano e 
mescolano e i signifcat passano da un corpo all’altro" (Holledge e Tompkins 2000: 113). Questa 
ibridazione, che riconoscerebbe pari dignità alle culture in scena, sotende anch'essa a sua volta dei 
rischi,  ovvero  le  potenziali  tendenze  essenzialiste,  o  al  contrario  assimilazioniste,  connesse agli  
incontri postcoloniali e diasporici; pertanto, afnché il suo impato rimanga utle ed efcace, le due 
part  in  gioco  devono  generare  un’energia  quasi  chimica  nella  loro  ricombinazione:  "Non  è  la 
semplice fusione di diferenze, ma piutosto un’interazione volatle caraterizzata dal confito tra e 
all’interno delle culture costtuent una società colonizzata" (Gilbert e Lo 1997).
Infne, per genere nomade si intende il risultato della comunicazione fsica tra performer e pubblico 
– comunicazione che mete defnitvamente in discussione i confni dell’identtà e fa emergere una 
terza via di relazione che si atua nel fusso incessante tra i corpi al di là del visibile. Nello spiegare il 
tpo di  rapporto che si  instaura  tra  corpo del  pubblico  e  corpo del  performer/personaggio  nel 
contesto del teatro nomade, Holledge e Tompkins propongono di considerare il teatro come una 
"macchina  del  desiderio"  –  mutuando tale  conceto  da Deleuze e  Guatari.  Deleuze  e  Guatari  
No 5 (2014)                          htp://antropologiaeteatro.unibo.it                                                            8
(1975) descrivono infat il processo del desiderio come un fusso che rende le component di due  
diversi corpi come due part dello stesso corpo. Il teatro, in questo senso, agirebbe quindi in modo 
tale  che  i  confni  fssi  del  corpo  diventno  indeterminat  e  ciò  che  si  sperimenta  sia  il  fuire 
incessante – dall’atore al  pubblico e viceversa – di  sensazioni,  parole e informazioni  atraverso 
"invisibili,  ma  tangibili,  energie  e  intensità"  (Holledge  e  Tompkins  2000:  135):  se  tale  fusso  è 
organizzato lungo rigide linee di stratfcazione, il signifcato che ne emerge è omogeneo e confuirà 
in identtà fsse per tute le part del corpo che vanno a comporre la macchina del desiderio; se 
invece  esso  si  muove  lungo  linee  di  fuga  deviant  dalla  norma,  possono  aprirsi  svariate  ed 
eterogenee  leture  e  signifcazioni.  In  questo  modo  lo  spetacolo  che  abbraccia  tale  modalità 
comunicatva può frammentare e sfumare i contorni solitamente fssi della cultura.
AlmaTeatro, dal performer al personaggio.
AlmaTeatro, qualora volessimo interpretarne l'atvità atraverso il modello elaborato da Gilbert  e 
Lo (2002),  oscilla tra teatro multculturale dei migrant, teatro multculturale di comunità e teatro 
intraculturale. Centrale nel discorso della compagnia è la questone dell'identtà culturale – oggeto 
di tratazione teorica così come contenuto di molte delle messe in scena – che può essere indagata  
a partre dalle rifessioni di Holledge e Tompkins, verifcando quali relazioni si instaurino di volta in 
volta tra corpo del performer e corpo del personaggio negli allestment.
La compagnia è composta sin dalla sua nascita da donne migrant e natve4, e vede la luce a Torino 
presso il Centro interculturale delle donne Alma Mater e in concomitanza con la nascita di questo 
dall'incontro tra alcune femministe italiane e alcune donne migrant atve in cità. Se il centro è 
luogo  di  servizi  e  supporto  per  donne  immigrate,  esso  è  anche  spazio  formale  e  informale  di 
socializzazione,  che  a  seconda  dei  casi  vede  l'emergere  di  identfcazioni  diverse,  così  che  il  
"noi"/"voi" di volta in volta distngue le natve dalle migrant, i vari gruppi culturali all'interno di 
queste ultme, i diversi gruppi di lavoro e proget specifci che fanno riferimento al centro e via  
dicendo.
4 Uso la distnzione natva/migrante in vece di italiana/immigrata in quanto la prima rende meglio la concezione di sé 
come 'nomadi' mai defnitvamente appartenent a – e bloccate in – un determinato luogo/contesto da parte delle 
protagoniste di AlmaTeatro.
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Nell'autunno del 1993, proprio nel medesimo momento in cui il Centro inizia la propria atvità,  
Rosanna Rabezzana (atrice e regista natva) conduce un workshop sulla comunicazione non verbale 
rivolto a donne natve e migrant e, in seguito a una nutrita partecipazione e a un serio interesse da 
parte  di  queste  per  proseguire  il  lavoro,  trasforma  tale  workshop  in  un  laboratorio  teatrale 
contnuatvo, chiamando a collaborarvi anche la sua collega Gabriella Bordin. Il laboratorio porterà 
sul  palco,  nel  dicembre  dello  stesso  anno  (quindi  solo  un  paio  di  mesi  dopo),  un'azione  sulle 
migrazioni accolta a sua volta con entusiasmo dal pubblico, tanto che le partecipant decideranno di  
lavorare da questo primo nucleo narratvo su un allestmento vero e proprio (che diventerà Righibé) 
e di costtuirsi in compagnia.
Al  suo inizio,  il  gruppo conta 18 future atrici  (provenient da 12 diversi  paesi  del  mondo: Cile, 
Colombia, Eritrea, Etopia, Filippine, Italia, Marocco, Nigeria, Perù, Russia, Somalia e Zaire) oltre alle  
due  registe  italiane.  Escludendo  queste  ultme,  la  composizione  della  compagnia  varia 
considerevolmente nel corso della sua storia. All'inizio del mio lavoro sul campo (1997) esse sono 
infat divenute 11 (in rappresentanza di oto paesi: Argentna, Colombia, Italia, Kenya, Marocco, 
Montenegro,  Perù e Somalia).  Al  tempo del  mio dotorato di  ricerca (2004) sono 7 (da Brasile,  
Colombia, Italia, Montenegro, Nigeria, Perù e Somalia), di cui soli due present nella compagnia sin  
dall'inizio. Al momento in cui sto scrivendo questo artcolo (2014), sono 7 (ma da Brasile, Colombia,  
Italia, Montenegro, Perù e Somalia). In quanto alle registe, per molt anni queste hanno lavorato  
insieme per poi – nel 2004/2005 – contnuare in direzioni diverse: Rosanna Rabezzana ha lasciato il  
gruppo per dedicarsi ad altri proget in ambito non solo più teatrale, e la gestone della compagnia  
è passata in mano a Gabriella Bordin, coadiuvata nel proprio ruolo di regista e drammaturga dalle 
atrici  stesse – ora non più solo performer,  ma a loro volta drammaturghe,  scritrici,  registe,  e 
promotrici di iniziatve e atvità artstche e culturali anche al di là di AlmaTeatro.
Due scelte rimangono costant in tuto il corso della storia dell'atvità della compagnia:
-  la  drammaturgia  è  sempre  originale  ed  elaborata  a  partre  (sebbene  non  in  forma esclusiva 
rispeto ad altre suggestoni) da materiali eterogenei che atngono sia all'esistenza, al sentre e alla  
memoria delle atrici, sia a proposte, da parte di queste, di contenut di loro interesse;
- la dimensione verbale di ciascun allestmento, per quanto rilevante, non sarà mai l’unica, né la  
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prioritaria forma di comunicazione teatrale rispeto a gest, musica, cant, uso dello spazio scenico,  
ogget, costumi pariment confuent nell’allestmento.
Nella presente tratazione si farà riferimento esclusivamente a quatro allestment (Righibé,  Luna 
Nera,  Storie  sommerse,  Tuto  compreso)  tra  le  numerose  produzioni  dalla  compagnia  che 
annoverano anche  Un mondo di paura (1995),  Chador (1999),  Pepper Soup (2001),  Scar (2004), 
Femminile Plurale (2004), Chi è l'ulma? (2008), Spezie (2011), e co-produzioni quali MEDEE – LES  
RISQUES D’UNE REPUTATION (2005) per la regia di Were Were Liking con Teatro Baret di Torino,  
Ljuba (2006) con Teatro Baret di Torino, Madri (2006) con Nuova Atlantde Teatro di Napoli per la 
regia  di  Caterina  Pontrandolfo,  e  Milana.  Ombre cecene (2007)  con Teatro  Baret di  Torino  in 
quanto  individuat  come  partcolarmente  utli  per  la  comprensione  del  discorso  su  identtà  e 
diversità culturale sviluppato da AlmaTeatro.
Per procedere all’analisi del rapporto tra corpo del performer e corpo del personaggio così come 
sviluppato  in  quest  allestment,  un  utle  punto  di  partenza  può  rivelarsi  la  contemporanea 
considerazione di due piani nella costruzione del personaggio: quello delle carateristche somatche 
del performer e del personaggio e quello delle specifcità culturali e delle biografe individuali del 
performer e del personaggio. Ciononostante, il rapporto tra quest due piani negli allestment della 
compagnia prevede scambi  frequent e rimandi  reciproci,  cosicché sarà talvolta necessario,  per 
comprendere meglio le scelte operate, tratare dell’uno sconfnando nel campo dell’altro.
Per carateristche somatche del performer e del personaggio intendo tut quegli element della  
materialità corporea che caraterizzano l’uno e l’altro dei due corpi in questone – ovvero aspet 
visivi-paralinguistci (il colore della pelle, il taglio degli occhi, la forma di viso/bocca/naso, il colore e  
la  strutura  dei  capelli,  l’altezza,  la  strutura  corporea,  le  posture,  l’orientamento del  corpo,  il 
movimento, i gest) e aspet uditvo-paralinguistci (le artcolazioni possibili di sonorità e d’uso della 
voce). La scelta operata da AlmaTeatro tra l’opzione della corrispondenza e quella della diferenza 
nella  relazione  tra  i  due  corpi  a  livello  somatco  è  sempre  andata  nella  direzione  della 
corrispondenza. In questo modo, carateristche fsiche delle atrici (in primis il colore della pelle) 
sono  strumentali  alla  proposta  di  un  personaggio  che  ricalca  –  anche  culturalmente  e/o 
biografcamente – la specifcità dell’atrice che lo interpreta,  ma tale scelta di corrispondenza è 
sempre funzionale a smontare stereotpi e pregiudizi che gravano sulle carateristche somatche (e 
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di qui anche su quelle presunte, in una prospetva profondamente errata di contnuum biologico-
culturale, di ordine culturale,) delle atrici e/o dei personaggi da loro interpretat.
Inoltre, a premessa del discorso, va sotolineato il fato che gli spetacoli di AlmaTeatro sono in gran  
parte (sebbene non esclusivamente) ‘scenocentrici’,  per usare le parole di Dalla Palma (2001) – 
ovvero non possono prescindere dalla vita quotdiana del performer e dalle sue relazioni con gli altri 
component del  gruppo. In  questo modo, l’esperienza individuale delle  atrici  rielaborata per la 
scena è nuovamente l’occasione della promozione di un discorso che gioca sulle aspetatve del 
pubblico verso queste diverse identtà culturali (del performer e del personaggio).
Il primo spetacolo della compagnia,  Righibé (1994) è interamente costruito a partre dalle storie 
individuali  delle  atrici.  Nel  contesto  del  laboratorio  teatrale  le  donne  condividono  le  proprie 
biografe con le altre partecipant al  lavoro, e con le registe italiane che poi le adateranno alla 
scena aggiungendovi eventuali brani leterari (quali per esempio un testo da La grande migrazione 
di Hans Magnus Enzensberger). L’origine dello spetacolo è in questo caso la necessità di raccontare 
in prima persona la propria scelta di migrazione, le condizioni in cui ci si è trovate a vivere, gli sforzi,  
le memorie, i desideri, le soluzioni alla mancanza degli afet e di ret di protezione famigliari. E 
proprio  nel  contesto  del  laboratorio  si  assiste  contemporaneamente  all’esplicitazione  delle 
molteplici  diversità  di  identtà  culturali  e  alla  caduta  degli  stereotpi  reciproci  –  questoni  che 
diventano a loro volta gli obietvi primari dell’allestmento in questone. Tuta la messa in scena 
mira a rendere visibili gli stereotpi con i quali ci si percepisce reciprocamente tra migrant e natvi  
(le migrant che immaginano il mondo europeo come un paradiso per poi scoprire che anche qui 
esistono miseria e violenza, gli europei che verifcano come le migrant facciano leva sugli stessi  
stereotpi con cui vengono percepite – quali quelli della capacità sedutva delle donne del sud del  
mondo – per raggiungere i propri obietvi). Il chiaro messaggio è che cambiare e adeguarsi alla  
nuova situazione  è  l’unica  modalità  di  sopravvivenza  in  un  mondo ‘altro’.  Ben conosce  questo 
imperatvo il personaggio principale – quello di una donna fuggita dal proprio paese in guerra e 
divenuta domestca in una famiglia italiana la quale, per non fare la fatca di memorizzare il suo 
nome,  Righibé,  le  ha  dato un nome italiano,  Anna,  imponendole in tal  modo un cambiamento 
identtario  radicale  e  violento.  La  sua  storia  è  portata  in  scena  da  Maria  Abebù  Viarengo  – 
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mediatrice, insegnante e atrice italo-etope – che con il personaggio condivide l'origine nazionale, 
probabilmente parte delle carateristche somatche, ma appunto non la storia di vita.
Qui non siamo ancora nel territorio d’esistenza di specifci personaggi (salvo quello di Righibé) e la 
volontà alla base della strategia adotata è piutosto quella di garantre al performer un'individualità  
espressiva chiaramente riconoscibile che – pur presentando una parziale contnuità tra performer e 
'proto-personaggio'5 sulla  base  di  un  vago/presumibile  asse  culturale  –  non  arriva  però  mai  a 
divenire tassonomia o a provocare facili semplifcazioni nello spetatore: le atrici interpretano di 
volta in volta loro stesse, persone loro vicine, o ancora persone con cui potenzialmente potrebbero 
condividere il medesimo destno, e vengono portate in scena soluzioni diverse agli stessi problemi 
(il lavoro necessario alla sopravvivenza in un nuovo territorio) individuando ricorrenze nel tempo o 
nello spazio in termini di risposte fornite (l’uso di lavorare come domestche o baby-siter quando 
non ancora ben inserite culturalmente nel luogo in cui si emigra). Ma lo scarto tra le vite reali di 
perfomer/proto-personaggio e l’immaginario dello spetatore relatvo alla sua cultura d’origine è 
infat troppo ampio6 perché accada una categorizzazione tassonomica, e provoca piutosto quello 
'shock culturale' che le medesime atrici hanno provato nel contesto del laboratorio, in cui avevano 
loro stesse, per prime, verifcato quanto fossero distant dalle informazioni in loro possesso (ora 
riconosciute come stereotpi) le biografe culturali delle donne lì present.
In questo modo lo spetacolo, rispeto alla visione comune dell’immaginario colletvo degli italiani 
che associa il migrante al miserabile in cerca di benessere economico, esplicita piutosto la realtà di 
persone che si muovono per molteplici ragioni profondamente individuali (studio, voglia di libertà, 
desiderio di conoscere, amore, turismo, fuga da una guerra), ciascun individuo con la propria storia 
e con le proprie aspirazioni altretanto diferent. La richiesta di conferma delle proprie aspetatve 
(in realtà  stereotpi) da parte dello spetatore viene frustrata ulteriormente nel momento in cui i 
personaggi  le strumentalizzano per i propri fni: se nell'immaginario occidentale le donne del sud 
del mondo "sanno sedurre" e "hanno la danza nel sangue"7, fngere di soddisfare tali aspetatve 
5 Uso questa espressione per indicare che non si trata ancora di personaggi chiaramente defnit come tali bensì di  
sorte di comparse, voci come d'un coro.
6 La diversità e il  numero dei  casi corrisponde alle specifche biografe delle atrici  che di volta in volta vi  hanno  
partecipato: la drammaturgia di Righibé, infat, cambia parzialmente in funzione delle donne che di volta in volta 
partecipano allo spetacolo che, per un certo tempo, ha annoverato sino a 18 atrici in scena contemporaneamente. 
7 Dal testo dello spetacolo.
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può rivelarsi utle per accalappiare l'italiano di turno. L’identfcazione tra performer e personaggio 
porta infne in scena la realtà esistenziale post-migrazione di queste persone: il lavoro di cura e il 
lavoro  domestco  vengono  qui  resi  visibili  in  tuta  la  frustrazione,  l’impegno  e  i  ritmi  che  ne 
derivano, testmoniando le condizioni reali d’esistenza quotdiana della maggioranza delle perfomer 
di AlmaTeatro stesso nelle loro vite quotdiane extra-teatrali.
AlmaTeatro: Righibé
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AlmaTeatro: Righibé
Nella produzione del secondo allestmento,  Luna Nera (1995), il cui tema è l’essere donna come 
condizione di alterità che rimane comunque sempre legata – pur nella diversità culturale – a una 
condizione di sotomissione, inferiorità e animalità, le persone coinvolte rivivono l’esperienza del 
precedente  laboratorio  teatrale  interrogandosi  su  una  serie  di  questoni  relatve  all’identtà  di 
genere mirate a esplicitare come ciascuna abbia vissuto l’apprendistato al proprio essere donna. 
Memorie, improvvisazioni e racconto del rapporto con la propria madre sono talvolta fonte di crisi 
estremamente fort, e i personaggi costruit sulla base di quest raccont sono questa volta rifesso  
speculare delle perfomer, perfetamente riconoscibili nella loro individualità.
Traspost sulla  scena nella  loro fsicità,  che li  rende analoghi  ai  personaggi  femminili  della  loro 
famiglia di cui raccontano, i personaggi ripercorrono sintetcamente le carateristche della propria 
madre,  della  propria  nonna,  di  altre  donne  della  famiglia:  la  fsicità  analoga  o  diferente,  il  
comportamento, le ossessioni, i valori, gli insegnament, i motvi di gioia, i lavori. Vi è chi somiglia 
alla propria genitrice per forme ed element del viso, chi per la postura o il modo di camminare, chi 
per  element del  caratere.  Il  corpo della  donna  (il  profumo,  la  morbidezza,  la  protezione  che 
garantsce) è il nodo centrale del rapporto, e una coreografa successiva vedrà le atrici impegnate  
in un gioco di abbracci, allontanament, unioni e carezze. Accanto a questa intensa identfcazione 
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atrice-personaggio,  il  tema  viene  inoltre  tratato  con  passaggi  narratvi  e  poetci  recitat 
singolarmente  e  trat da  brani  di  Isabel  Allende,  di  Sylvia  Plath e  di  altre  scritrici  che  hanno 
afrontato queste tematche. La trasmissione del patrimonio culturale e contemporaneamente la 
capacità di afrontare in maniera forte una vita che necessariamente è diversa da quella esperita 
dalle proprie madri è il problema aperto con cui si conclude lo spetacolo.
Analogamente a Righibé, anche in Luna Nera si alternano moment corali e moment individuali e le 
singole individualità diverse da sé (come le fgure delle madri)  sono portate in scena per aprire 
coralmente a interrogatvi irrisolt sull’essere donna nei diversi  contest culturali  umani. Quando 
invece emergono moment autobiografci la corrispondenza tra identità del performer e identtà del 
personaggio è assoluta, e risulta impossibile separare l’esperienza del personaggio da quella del 
performer.
AlmaTeatro: Luna Nera
Per  Storie  sommerse (1998)  il  lavoro  è  completamente  diverso  rispeto  ai  due  precedent:  lo 
spetacolo nasce da una letura scenica a sua volta originata da una ricerca che registe e alcune 
delle  atrici  realizzano  e  pubblicano  nel  1997  (Bordin  e  Rabezzana  1997).  Il  tema  principale  
dell’indagine è il metcciato in diverse epoche a partre dal 1492, data della scoperta dell’America 
come dell’edito di espulsione degli ebrei dalla Spagna, e luoghi del mondo – con una partcolare 
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atenzione a individuare, atraverso il ricorso a font storiografche e leterarie nelle diverse lingue 
madri delle atrici, la storia delle donne, mai contemplata nei libri se non con facili quanto ridutve 
tassonomie.
La  costruzione  del  personaggio  che  ne  deriva,  quindi,  stavolta  non  atnge  solo  alla  biografa 
individuale delle atrici,  ma anche a quella di personaggi storici realmente esistt – sebbene nel 
passato e in altri contest culturali: per la prima volta, si potrebbe ipotzzare, l'allestmento sgancia  
la necessità di una coincidenza assoluta tra biografa del perfomer e biografa del personaggio. A 
ben vedere, però, questo distanziamento tra i due corpi è solo riscontrabile nel tempo di esistenza e 
negli  specifci  accadiment delle loro vite, ma le carateristche somatche del  performer, la sua 
origine culturale o le sue aspirazioni esistenziali in generale permetono di identfcare ancora una 
contnuità: l'interpretazione di specifci ruoli – assegnata stavolta diretamente dalle registe – viene 
defnita infat in base alla corrispondenza di una o più di queste tre variabili poc'anzi menzionate 
(ovvero  carateristche  somatche,  origine  culturale,  aspirazione  esistenziale)  tra  il  potenziale 
performer e il personaggio, intenzionalmente convogliando in tal modo alcuni degli element del 
corpo del performer nel corpo del personaggio. Inoltre, per ben quatro dei personaggi maggiori,  
avviene una sintesi  tra  il  personaggio – costruito sulla base delle  font storiografche relatve a 
persone vissute nel passato storico, elaborato sulla base di mit e leggende tramandate da secoli, 
oppure ancora ispirato a event realmente accadut – e il perfomer che lo interpreta a livello di  
identtà, istanze o aspirazioni personali.
In questo modo la nigeriana Sonia Aimiumu propone due personaggi d'origine africana consistent 
l’uno nel suo alter ego (e qui ci viene raccontata la sua storia di migrazione intrecciata alla memoria 
di  una sua compagna di  viaggio e all’amaro destno prima di  prosttuzione e poi  di  morte  che 
quest'ultma ha incontrato), l’altro in Maria (schiava angolana divenuta schiavista a sua volta nel 
1700). Qui, al di là della messa in scena inedita di contenut relatvi alla storia delle donne e alla  
storia  delle  migrazioni,  il  rapporto  di  contnuità  somatca  e  di  vaga  corrispondenza  geografca 
d'origine tra performer e personaggio è prima di tuto funzionale a smontare gli stereotpi rispeto 
agli  abitant  del  contnente  africano,  genericamente  percepit  nel  nord  del  mondo  come  pigri 
perdigiorno:  i  tre  sogget  (performer,  primo  e  secondo  personaggio),  infat,  nel  rimandare 
contnuamente l'uno all'altro in un gioco di specchi sono piutosto accomunat proprio dal non voler 
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perdere tempo, e dal correre dietro a un guadagno col quale comprare riscato, emancipazione e 
libertà.
La  stessa  corrispondenza  somatca  tra  performer  e  personaggio  viene  messa  in  scena  da  Flor 
Vidaurre nella sua interpretazione della ‘donna dai molt vestt’:  qui  l'essere fglia  di  molteplici  
mescolanze  inscrite  nei  trat  somatci  del  personaggio  ("Non  sono  più  india,  non  sono  solo 
spagnola,  ho sangue africano nelle  vene"8)  è  anche la vera ‘biografa genetca’ della sua stessa 
performer,  e  tale  identfcazione,  sulla  base  della  medesima  situabilità  culturale  dell'origine  di 
performer  e  personaggio,  rende  i  discorsi  dell’una  e  dell’altra  potenzialmente  intercambiabili: 
sintesi assoluta entrambi dell’incontro (anche confituale) di popoli natvi americani, colonizzatori e 
schiavi  africani,  sia  il  performer  sia  il  personaggio  esperiscono  una condizione  di  stratfcazioni  
somatche e culturali  di  cui  sono inelutabilmente testmonianza,  così  come sono testmonianza 
della mescolanza di  saperi  pre-coloniali  (per quanto in gran parte perdut a causa dell'azioni  di  
distruzione operata dai colonizzatori) e post-coloniali.
Ileana Monaterio, infne, performer argentna, interpreta Catalina, giovane suora che alla fne del 
‘500 scappa dal convento e si fa passare per un ragazzo assumendo l’identtà di un fantomatco 
Francisco Loyola, servitore degli ufciali dell’esercito spagnolo che il destno porterà fno nelle Indie; 
qui  l’atraversamento spaziale  della  migrazione  dalla  vecchia  Europa alle  Indie  (movimento del 
personaggio  contrario  a  quello  del  performer  che  lo  porta  in  scena,  migrante  dall'Argentna 
all'Italia) si associa tra l'altro a una inversione di genere in cui il personaggio è prima donna, poi  
uomo, infne nuovamente donna. La contnuità perfomer-personaggio consisterà qui  sopratuto 
nell'aspirazione esistenziale che essi condividono: "Catalina cercava lo stesso che cerco io, l’essere  
libera" (Ileana Monaterio, comunicazione personale).
8 Dal testo dello spetacolo.
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AlmaTeatro: Storie sommerse
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Con Tuto compreso (2001) il tema centrale dell’allestmento torna a essere quello della diversità  
culturale,  che  si  associa  alla  tratazione  della  disparità  economica  tra  nord  e  sud  del  mondo. 
Stavolta  sono  solo  due,  entrambe  sudamericane,  le  performer  in  scena,  e  lo  spetacolo  viene 
costruito dalle loro biografe personali, da raccont di loro conoscent, da test leterari che tratano 
specifcamente dell'America  Latna.  L’incontro del  registro  comico e di  quello  drammatco,  solo 
accennato in passato negli spetacoli della compagnia, viene qui sfrutato intensamente, cosicché la  
letura di una realtà tragica allontana lo spetatore da un facile pietsmo e avviene piutosto come 
amarissima presa di coscienza personale.
Nell'allestmento le due donne interpretano i  personaggi  di  venditrici  di  pacchet turistci  dalla 
formula ‘tuto compreso’, invitando a "comprare l’America Latna". All'interno di tale cornice, una 
serie di quadri  illustrano di  volta in volta la storia di Josephina (misera donna peruviana che al 
mercato  vende  ai  turist  di  passaggio  bamboline,  erbe  ofcinali,  incantesimi),  il  desiderio 
d'avventura della Flor Vidaurre adolescente sui mont, la storia della donna che desidera viaggiare 
in  tuta  la  Colombia  e  che  diventa  a  tal  fne  moglie  d'un  telegrafsta  (biografa  della  nonna 
dell'atrice  Adriana  Calero,  che  qui  appunto  la  interpreta),  quella  delle  jineteras cubane  che 
sognano di sposare un uomo ricco per acquisire lo status di 'signore'.
Tuto compreso,  come  Storie  sommerse,  mescola  di  nuovo modalità  diverse  di  costruzione  del 
personaggio, dove la prima è la consueta incarnazione del proprio sé quotdiano, questa volta un sé 
che appartene al passato (Flor Vidaurre era guida turistca fnché è vissuta in Perù, come il suo 
personaggio in scena), la seconda è una interpretazione teatrale vera e propria di un personaggio 
che col performer condivide solo l'origine latnoamericana (come nel caso della  jinetera cubana 
interpretata  dall'atrice  colombiana)  e  infne  la  terza  è  nuovamente  l’interpretazione  di  una 
biografa personale, sebbene non la propria bensì quella di una parente prossima (la nonna della 
Calero, moglie del telegrafsta).
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La ques#one della lingua.
Le  scelte  relatve  alla  lingua  da  utlizzarsi  negli  allestment  sono  ritenute  di  fondamentale 
importanza  da  Gilbert  e  Lo,  le  quali  vedono  in  essa  un indicatore essenziale  della  modalità  di  
relazione che si  verifca all’interno del  gruppo e del  lavoro teatrale:  per determinare la  natura 
dell’esperienza teatrale interculturale è infat necessario, secondo le autrici, analizzare la lingua 
così come aspet quali "lo spazio scenico, il corpo, i costumi di scena e il pubblico sia come sistemi  
di segni caricat ideologicamente sia come luoghi potenziali di ibridazione" (Gilbert e Lo 2002: 46).
Nel caso di AlmaTeatro, la lingua-franca tra le atrici e le registe è l’italiano, non per imposizione 
culturale delle registe e/o delle atrici natve, ma perché tute le partecipant all’esperienza usano 
intenzionalmente,  come  strumento  per  migliorare  la  propria  competenza  espressiva,  lo  stesso 
lavoro  teatrale:  ciò  signifca che nel  contesto  laboratoriale esse si  esercitano nell’ascolto,  nella 
comprensione e nell’espressione in quella che è la lingua che si ritroveranno anche a utlizzare nella  
loro vita quotdiana. Più che un’imposizione culturale di alcune sulle altre, quindi, l’uso dell’italiano 
è una scelta intenzionale delle partecipant, le quali possono anche – e di fato accade spesso che lo 
facciano – chiedere spiegazioni e chiariment in altre lingue conosciute dalle altre atrici e/o dalle 
registe: di fato, lo spagnolo viene frequentemente utlizzato negli scambi comunicatvi all’interno di 
sotogruppi (tra atrici colombiane, argentne, peruviane e una delle registe) e così pure l’inglese 
(tra un’atrice nigeriana, una keniota e le atrici natve).
A livello performatvo, invece, se da una parte è necessario – dal momento che il pubblico è per lo 
più  (sebbene  non  esclusivamente)  costtuito  da  italiani  –  che  la  comunicazione  sia  in  italiano, 
dall'altra vengono usate anche altre lingue e sonorità: in questo caso accade spesso che lo stesso 
brano  venga recitato  prima nella  lingua originaria  del  performer,  poi  in  italiano.  Queste  scelte 
corrispondono a precise intenzionalità, la prima delle quali è quella di resttuire alla comunicazione 
performer-pubblico la dimensione sonora della lingua 'altra' – al di là della signifcazione specifca 
del  testo  –  perché  altriment,  come indicano  le  registe,  "faremmo  dei  convegni  e  non teatro" 
(Rosanna  Rabezzana,  comunicazione  personale).  La  seconda  ragione  aferisce  anch'essa  alla 
dimensione estetca, e consiste nel tentatvo di provocare nello spetatore – nella più felice delle 
ipotesi  –  una  sensazione  di  fascinazione  rispeto  al  rappresentato  non  dovuta  unicamente  al 
messaggio verbale, ma all’insieme degli element visivi e sonori del corpo in scena. Opposto a tale 
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sensazione di atrazione può essere poi un terzo efeto che il ricorso a lingue non immediatamente  
comprensibili può generare: lo straniamento – con la relatva frustrazione che questo comporta – 
che in realtà viene spesso cercato da AlmaTeatro come efeto sullo spetatore, per renderlo edoto 
della medesima inquietante sensazione che le atrici migrant provano (o hanno provato) nella loro 
vita quotdiana quando ancora non perfetamente padrone della lingua italiana. Infne, il ricorso ad 
altre  lingue  porta  sulla  scena  la  dimensione  mult-  e  interculturale  esistente  nel  contesto 
laboratoriale, e nella stessa società italiana oggi.
Iden#tà e alterità culturale nel pensiero e nel lavoro di AlmaTeatro.
Nelle pagine precedent abbiamo deto del passaggio di element culturali da corpo del performer a  
corpo del personaggio. Nel discutere ora più specifcamente della questone dell’identtà culturale,  
il primo passo da compiere può essere quello di rifetere sul conceto di ‘cultura’ abbracciato dalla  
compagnia. Questa operazione è partcolarmente importante, poiché è a partre da tale rifessione 
che si può tentare di comprendere la proposta 'antropologica' della compagnia. Nell’accingersi a 
esaminare il  conceto,  si  scopre  allora,  innanzituto,  la  totale  assenza –  nei  discorsi  di  atrici  e 
registe,  nei test degli  spetacoli,  nei  diari  e  nella documentazione di  AlmaTeatro – del  termine 
‘cultura’.  Approfondendo  l’argomento  atraverso  interviste  e  conversazioni  colletve,  tale 
apparente incongruenza si risolve in una controproposta originale, motvata e condivisa dall’intera 
compagnia: il rifuto del ricorso a tale termine corrisponde in realtà al rifuto di un conceto reifcato 
di  cultura  (ancora  spesso  comune  a  parte  del  discorso  mediatco  e  politco  italiano 
sull’immigrazione  e/o  l’interculturalità)  il  quale  categorizzerebbe  e  includerebbe  in  un  soggeto 
colletvo – con scelte valoriali e carateristche comportamentali comuni, stabili e assolute – tut 
coloro che giungono dal medesimo Paese senza possibilità di scampo.
La  cultura,  secondo la  concezione elaborata  nel  contesto  di  AlmaTeatro,  viene percepita  allora 
piutosto come uno ‘strumento’ – ricevuto dai propri genitori e dalla comunità d’origine – utle al 
fne di  garantrsi  una qualche sopravvivenza,  di  trovare un qualche senso al  proprio essere nel  
mondo e di orientarsi grossomodo secondo alcuni punt di riferimento nei propri pensieri e nelle  
proprie  azioni:  è  come  uno  sfondo  teorico  (astrato,  generale,  per  molt  versi  imperscrutabile, 
mutevole ed evanescente) sul quale artcolare la propria identtà individuale e la propria biografa 
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personale, risultato dell’unicità delle proprie esperienze.
Di  fato,  atrici  e  registe  preferiscono  afrontare  la  questone  dal  punto  di  vista  personale,  e 
pertanto  parlano  piutosto  di  ‘identtà  culturale’  –  scelta  che,  a  loro  avviso,  resttuisce 
maggiormente  quella  fuidità  che  ciascuna vorrebbe  associare  alla  propria  defnizione  di  sé.  In 
questa decisione riecheggia un disagio che anche un antropologo come Arjun Appadurai condivide 
quando scrive, rispeto alle discussioni in merito, di non riuscire a parlare di cultura/culture bensì di 
essere "afezionato alla forma aggetvale del sostantvo, e cioè culturale. Se penso alla ragione di 
ciò, mi rendo conto che gran parte del disagio dovuto al sostantvo ha a che fare con il preconceto 
che la cultura sia un qualche oggeto, una cosa o una sostanza, fsica o metafsica" (Appadurai 2001: 
27).  L’identtà  culturale  si  può  declinare  in  termini  concret,  incarnare  nelle  singole  persone  e 
artcolare secondo le necessità di ciascuna, e se questo avviene già per le atrici nel contesto extra-
teatrale quotdiano, nel contesto teatrale trova la più intenzionalmente dichiarata manifestazione.
Ma  l’identtà  culturale  così  come  concepita  da  AlmaTeatro  ha  numerose  altre  sfumature  che 
l’avvicinano alle rifessioni  elaborate in merito nel  sapere antropologico: in primo luogo, essa si  
artcola  innanzituto  in  rapporto  all’alterità  culturale  (ovvero  viene  esperita  e  conosciuta  nella 
relazione di alterità rispeto a un altro diverso da me), consapevolezza, questa, che emerge per 
esperienza direta delle  protagoniste  di  AlmaTeatro le quali  nella  propria  vita  quotdiana extra-
teatrale hanno confrontato e verifcato somiglianze e diferenze – con le persone con cui  sono 
venute in contato – in pensieri, valori, comportament, e relatvizzato quelle proprie carateristche 
culturali  che  prima  dell’incontro  interculturale  consideravano  in  gran  parte  come  naturali  e 
universali.
In  secondo  luogo,  l'identtà  culturale  è  contraddistnta  dal  contnuo  cambiamento  dei  sogget 
umani che la esperiscono, cambiamento dovuto alle infnite scelte che vengono da loro compiute 
contnuamente nel corso dell’esistenza. In questo modo, alla variazione individuale corrisponde una 
variazione del sistema più ampio (la cultura, la società) in cui l’identtà del singolo è collocata.
Esperita individualmente e fruto delle scelte del singolo nel corso della propria esistenza, l'identtà 
è  quindi  anche  ibrida,  poiché  sintesi  di  element  culturali  selezionat  e  adotat  da  individui 
provenient da altre culture con i quali si viene in contato, e infne – per tute le suddete ragioni – i  
suoi  confni  non sono net e  stabili  rispeto  alle  altre  identtà  culturali  di  altri  individui,  bensì 
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permeabili, in un processo di scambio e negoziazione contnuo.
L’invito di AlmaTeatro è allora quello di individualizzare e storicizzare sempre la questone culturale 
– atvità che non darà mai conoscenze e certezze defnitve, ma che permeterà almeno di entrare 
in  dialogo  e  comprendersi  reciprocamente  nella  dimensione  della  relazione  interpersonale  in 
riferimento alle istanze urgent della vita quotdiana. Proprio contro la recrudescenza delle identtà  
culturali (in questo senso meglio defnibili come ‘etniche’, accogliendo la proposta di Fabiet 1998) 
e il  riemergere di  concezioni  di  purezza e autentcità  a queste connesse si  scaglia la critca più 
accesa di AlmaTeatro – critca che non si arresta alla dimensione culturale, ma afonda le proprie 
radici nella stessa fsicità dell’essere umano. Su entrambi i piani – quello del biologico e quello del 
culturale  –  viene  afermato  chiaramente,  ad  esempio  nello  spetacolo  Storie  sommerse,  che 
l’individuo è il risultato di "identtà miste, mescolate, multple, impure" e che "tut sono il risultato 
di un impasto antco, anche quelli che credono di avere natura e confni ben defnit. Siamo tuto e il  
contrario di tuto"9.
Il  discorso  sull’identtà  culturale,  proprio  in  virtù  della  relazione  streta  tra  questa  e  l’alterità 
necessaria a individuarne la stessa esistenza, per AlmaTeatro si associa inelutabilmente al dovere  
di rifessione sulle migrazioni, poiché le diverse identtà entrano in relazione atraverso l’incontro 
interculturale che si genera da quelle. Il primo lavoro che rifete su questo tema coincide – come è 
stato  scrito  poc'anzi  –  con  il  primo  spetacolo  della  compagnia,  in  cui  l’immigrazione  in  Italia 
rappresenta l’occasione di messa in scena di biografe personali delle persone migrant, biografe 
che potrebbero in realtà riscontrarsi al giorno d’oggi ovunque nel mondo, in quanto accomunate da 
denominatori comuni: diverse ragioni per la scelta di abbandonare il proprio paese, interruzione dei 
legami  con  la  famiglia  d’origine,  rappresentazione  colletva  dei  Paesi  del  nord  del  mondo 
idealizzata  a  profondamente  diferente  dalla  realtà  efetva  che  ci  si  troverà  a  sperimentare, 
necessità di adatarsi e rimetersi in gioco nella nuova situazione ecc.
Se il panorama di riferimento è quello della società mondiale atuale, atrici e registe sono però 
altretanto consapevoli del fato che i moviment atuali di persone sul pianeta non siano un fato 
nuovo nella storia dell’umanità e, successivamente ai primi allestment, si impegneranno a dare il 
proprio  contributo  alla  retfca  di  un'errata  percezione  di  tali  migrazioni  come esclusivamente 
9 Dal testo dello spetacolo.
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successive  alla  formazione  degli  stat  moderni.  In  questo  modo,  lo  sguardo  diventa  globale  e 
decentrato, e riporta in primo piano le ragioni alla base della scelta della partenza, come in Tuto 
compreso che  si  svolge  quasi  interamente  nell’America  Latna  per  poi  tornare  in  Italia  e 
provocatoriamente metere in scena la presenza di immigrat dal sud del mondo come vicini di casa 
situandola nel contesto delle disparità economiche globali.
La  proposta  teatrale  interculturale  di  AlmaTeatro  risiede  nella  sua  partcolare  insistenza  sulla 
necessità di ‘creolizzare’ la società (e/o riconoscerne la già avvenuta creolizzazione) atraverso un 
peculiare discorso di pluralità dell’identtà individuale in cui alla "retorica del sangue, della proprietà 
e delle frontere" contrappone "la contngenza di tute le defnizioni di sé e dell’altro da sé e la 
necessità di camminare con un passo leggero" (Carter 1992:7-8).
Teatro interculturale, ovvero promuovere una rete di relazioni tra pluralità di iden#tà.
Se la storia dell'umanità ha sempre sperimentato migrazioni e incontri tra individui, informazioni,  
merci di diversa provenienza, ciò che cambia nel mondo contemporaneo è la frequenza con cui 
avvengono  tali  scambi  (Hannerz  1998,  Breidenbach  e  Zukrigl  2000,  Appadurai  2001),  e  la 
conseguente fragilità  ed erosione di  preesistent confgurazioni  che rispondevano  alla  necessità 
dell'individuo di dare un senso all'esistenza e d'appartenere a una qualche colletvità che l'avrebbe 
proteto  e  sostenuto  in  caso  di  bisogno.  Tale  perdita  di  sicurezze  associate  all’appartenenza 
dell’individuo a identtà colletve più ampie può però venire risolta con la ricerca di nuove relazioni, 
ora scelte dagli atori sociali in funzione di altri criteri e di esperienze che emergono nelle proprie 
storie individuali. 
Delle varie modalità di esplicitazione del contenuto culturale elaborato in seno ad AlmaTeatro, la  
performance è considerata da atrici e registe – così come dai critci e dagli operatori del teatro  
interculturale  più  in  generale  –  il  momento  essenziale  dell’atvità  teatrale.  Se  nell’ato 
performatvo,  infat,  avviene la  riletura  drammaturgica  del  problema sociale,  la  rielaborazione 
rifessiva  atraverso  la  sintesi  di  diversi  punt di  vista,  la  proposta  di  soluzioni  e  indicazioni  da 
esperirsi nel quotdiano (cfr. Turner 1986), l’esperienza delle singole protagoniste – rappresentant 
di un nuovo 'vicinato' ormai atraversato dalla diferenza culturale – diviene in tal modo la base per 
la costruzione di un discorso contemporaneamente intmo e soggetvo, ma anche potenzialmente 
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universale, perché ciò che viene portato sulla scena delle singole e irripetbili biografe personali è 
proprio il caratere di unicità e di alterità che esse racchiudono in un contesto socioculturale in cui  
tute le storie personali – anche quelle dello spetatore – sono ormai uniche e distnte da quelle 
altrui. 
"Pensare globale, agire locale" è uno slogan che, nel contesto di AlmaTeatro – ma anche di quello di 
altre realtà di teatro interculturale atve in Italia – assume il signifcato profondo di promuovere la  
‘produzione di località’ elaborando contenut che invitano a rifetere sulla società, sui suoi simboli,  
sulle sue visioni del mondo, sui suoi valori, sulle sue prospetve future e condividendo tale sapere  
socialmente,  in  un  movimento  incessante  in  cui  gli  spazi  di  fraintendimento  vengono 
contnuamente portat alla luce, contestualizzat in cornici interpretatve più ampie e risolt nella 
condivisione  concreta  propria  della  performance.  Il  teatro  di  comunità  non  a  caso  parla  a  tal 
proposito di ‘valenza riconciliatrice’ della performance (Innocent Malini 2002). 
L'obietvo di questo teatro, in ultma analisi, non è solo quello di stmolare una rifessione sulla  
diversità/diferenza culturale, né unicamente quello di promuovere il cambiamento sociale in una 
direzione genericamente defnibile come mult- e interculturale, quanto quello di alimentare negli 
spetatori  l’empata  e  la  disponibilità  all’ascolto  di  prospetve  ‘altre’  che  sono  le  premesse  al 
dialogo  e  alla  relazione  interpersonale  prima  ancora  che  interculturale.  Ciò  che  il  teatro 
interculturale tende a creare,  in ultma analisi,  è una vera e propria cultura della relazione che  
rappresenta, oggi come ieri, "la possibilità di esistere [...] la possibilità di stare insieme, esistere  
insieme, costruire insieme, vivere insieme" (Innocent Malini 2002).
No 5 (2014)                          htp://antropologiaeteatro.unibo.it                                                            27
Bibliograa
APPADURAI, ARJUN
2001 Modernità in polvere, Meltemi, Roma.
BALMA TIVOLA, CRISTINA
2008 Identà in scena. Il caso AlmaTeatro 1993-2003, Aracne, Roma.
BANHAM, MARTIN (a cura di)
2004 A History of Theatre in Africa, Cambridge University Press, Cambridge.
BANHAM, M. — HILL, E. — WOODYARD, G. (a cura di)
2005 The  Cambridge  Guide  to  African  and  Caribbean  Theatre, Cambridge  University  Press,  
Cambridge.
BARBA, EUGENIO
1993 La canoa di carta. Tratato di antropologia teatrale, Il Mulino, Bologna.
1996 Teatro. Solitudine, mesere, rivolta, Ubulibri, Milano.
2012 La conquista della di?erenza. Trentanove paesaggi teatrali, Bulzoni, Roma.
BARBA, EUGENIO — SAVARESE, NICOLA
1991 L' arte segreta dell'atore. Un dizionario di antropologia teatrale, Ubulibri, Milano.
BARUCHA, RUSTOM
1993 Theatre and the world: performance and the polics of culture, Routledge, London.
BERNARDI, CLAUDIO
2004 Il teatro sociale. L’arte tra disagio e cura, Carocci, Roma.
BERNARDI, CLAUDIO — CUMINETTI, BENVENUTO — DELLA PALMA, SISTO
2000 I fuoriscena. Esperienze e riAessioni sulla drammaturgia nel sociale, Euresis, Milano.
BLOOMFIELD, JUDE
2003 Crossing the Rainbow. Naonal Di?erences and Internaonal Convergences in Mulcultural 
Performing Arts in Europe, IETM, Brussels.
BORDIN, GABRIELLA — RABEZZANA, ROSANNA (a cura di)
1997 1492. Percorsi, migrazioni e storie, Regione Piemonte, Torino.
BRAIDOTTI, ROSI
1994 Dissonanze, La Tartaruga, Milano.
No 5 (2014)                          htp://antropologiaeteatro.unibo.it                                                            28
BREIDENBACH, JOANA — ZUKRIGL, INA
2000 Danza delle culture. L’identà culturale nel mondo globalizzato, Bollat Boringhieri, Torino.
CARTER, PAUL
1992 Living in a New Country: History Travelling and Language, Faber & Faber, London.
DALLA PALMA, SISTO
2001 La scena dei mutamen, Vita e pensiero, Milano.
DELEUZE, GILLES — GUATTARI, FÉLIX
1975 L’an-Edipo, Einaudi, Torino.
FABIETTI, UGO
1998 L’identà etnica, Carocci, Roma.
FOTHERINGHAM, RICHARD
1992 Community Theatre in Australia, Currency Press, Sydney.
GEERTZ, CLIFFORD
1988 Antropologia interpretava, Il Mulino, Bologna.
GIACCHÈ, PIERGIORGIO
1995 Una equazione fra antropologia e teatro, in «Teatro e storia», n. 17.
2004 L'altra visione dell'altro: una equazione tra antropologia e teatro, L'ancora del Mediterraneo, 
Napoli.
GILBERT, HELEN
1996 Post colonial drama, Routledge, London.
1998 Sightlines:  race,  gender,  and  naon  in  contemporary  Australian  theatre, University  of  
Michigan Press, Ann Arbor.
2007 Performance  and  cosmopolics:  cross-cultural  transacons  in  Australasia, Palgrave  
Macmillan, Basingstoke.
GILBERT, HELEN — LO, JACQUELINE
1997 Perfoming Hybridity in Post-Colonial Monodrama, in «Journal of Commonwealth Literature», 
n. 32.
2002 Toward a Topography of Cross-Cultural Theatre Praxis, in «The Drama Review» 46 (3).
HANNERZ, ULF
1998 La complessità culturale. L’organizzazione sociale del signiDcato, Il Mulino, Bologna.
HOLLEDGE, JULIE — TOMPKINS, JOANNE
2000 Women Intercultural Performance, Routledge, London.
No 5 (2014)                          htp://antropologiaeteatro.unibo.it                                                            29
INNOCENTI MALINI, GIULIA
2002 Essere uno, essere mol: il teatro sociale tra identà di pluralità, in  Pensieri mecci. Due  
giornate di studio, spetacoli, incontri su teatro e intercultura in Italia,  a cura di Cristna  
Balma Tivola e Barbara Costamagna, htp://www.pensierimetcci.it.
JEFFER, ALISON
2011 Refugees, Theatre and Crisis: Performing Global Idenes, Palgrave Macmillan, Manchester.
MARRANCA, BONNIE — DASGUPTA, GAUTAM (a cura di)
1991 Interculturalism and Performance: Wrings from PAJ, PAJ Publicatons, New York.
MAUSS, MARCEL
1991 Le tecniche del corpo. In Teoria generale della magia e altri saggi, Einaudi, Torino.
ORTOLANI, BENITO
1998 Il teatro giapponese. Dal rituale sciamanico alla scena contemporanea, Bulzoni, Roma.
PAVIS, PATRICE (a cura di)
1996 The Intercultural Performance Reader, Routledge, London.
RICHMOND, FARLEY P. — SWANN, DARIUS L. — ZARRILLI, PHILLIP B. (a cura di)
1993 Indian Theatre: Tradions of Performance, University of Hawaii Press, Honolulu.
SAVARESE, NICOLA
1992 Teatro e spetacolo fra Oriente e Occidente, Laterza, Roma-Bari.
1997 Il racconto del teatro cinese, Carocci, Roma.
SCHECHNER, RICHARD
1984 La teoria della performance 1970-1983,Bulzoni, Roma.
1985 Between Theater and Anthropology, University of Pennsylvania Press, Philadelphia.
1999 Magnitudini della performance, Bulzoni, Roma.
TURNER, VICTOR
1986 Dal rito al teatro, Il Mulino, Bologna.
1993 Antropologia della performance, Il Mulino, Bologna.
VALENTI, CRISTINA
2012 Arte  ed  emozione  dal  sociale.  Il  teatro  per  l’educazione  e  l’inclusione ,  in  «ateatro»,  
htp://www.ateatro.org/mostranotzie2bis.asp?num=139&ord=47  . 
VICENTINI, CLAUDIO (a cura di)
1983 Il teatro nella società dello spetacolo, Il Mulino, Bologna.
No 5 (2014)                          htp://antropologiaeteatro.unibo.it                                                            30
WATT, DAVID
1991 Interrogang ‘Community’: Social Welfare Versus Cultural Democracy, in Community and the 
Arts, a cura di Vivienne Binns, Pluto Press, Sydney.
Abstract – IT
Le società complesse contemporanee vedono l'emergere sulla scena teatrale di realtà ed esperienze 
costtuite da sogget con origini culturali  o nazionali diverse da quelle occidentali. Qualsiasi siano le 
pratche adotate nel lavoro, tali casi si interrogano però sempre su questoni legate all'identtà e alla 
diversità culturale che i  membri  di  queste  realtà esperiscono nella vita quotdiana,  e su temi  quali  
migrazioni,  multculturalità  e  interculturalità  propri  delle  società  in  cui  tale  realtà  emergono e/o si 
sviluppano.
La leteratura prodota sull'argomento è già consistente, e presenta un numero signifcatvo di casi. I 
modelli teorici più utli per l'analisi di quest, dei loro processi produtvi e delle ret di relazione con la  
società sono stat elaborat da Gilbert e Lo e da Holledge e Tompkins.
La  presentazione  di  tali  modelli  si  accompagna  qui  al  loro  ricorso  nell'analisi  dell'atvità  di  una  
compagnia teatrale mult- e interculturale italiana, AlmaTeatro.
Abstract – EN
Complex contemporary societes see the emergence upon the scene of realites and experiences whose  
individuals are from cultural or natonal origins other than Westerners. Whatever the practces adopted  
for the work, these realites always face the issues of cultural identty and diversity on stage as well as in 
their members everyday lives,  and issues such as immigraton, multculturalism and interculturalism 
politcs of the society where these experiences emerge and/or develop.
The literature produced on the topic is already substantal, and present a huge number of cases. The  
most  useful  theoretcal  models  to  analyze  these,  their  producton  processes  and  the  networks  of 
relatonship  they  hold  with  the  society  they  relate  to  are  those  by  Gilbert  &  Lo  and  Holledge  &  
Tompkins.
The presentaton of these models is accompanied here by their applicaton in the analysis of the actvity 
of a mult-and intercultural Italian theatre company, AlmaTeatro.
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